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La dramatúrgia contemporania es caracteritza per una marcada autoreflexivitat que evidencia 
la perdua de les característiques que marcaven el genere,ja sigui en la forma classicoaristotelica o 
en la seva versió moderna, la «degeneració epica». Els protagonistes de I'escena són el dramaturg, 
I'actor i I'espectador, a través de dialegs solipsistes amb el propi jo. 
En les obres deis dramaturgs contemporanis, el món del teatre és I'univers que és representat, 
no com a epítom simbólic -«el teatre del món>>--, d'un exterior variat i ric d'esdeveniments 
al quall'escena teatral ofereix un marc exemplar, sinó en el sentit literal: el món esta tot inserit 
en el microcosmos del teatre. Ja no parlem de realitat i flcció: I'escena teatral és I'única dimen-
sió existent, i el món fora del marc del teatre aconsegueix només penetrar-hi com a record 
o mancanc;:a; i encara que hi entri, no es distingeix de la representació d'una escena de teatre, 
com a Besucher, de Botho Strauss. [ Les figures creades per Thomas Bernhard, Heiner Müller i 
Samuel Beckett són exemplars per la seva impossibilitat de viure un fora i un dins diferenciats, 
tenir interlocutors que produeixin diferents experiencies del món i les confrontin al present 
de I'escena a través del dialeg, assumint una identitat de personatge dramatic. El teatre, com 
la novel'la contemporania, posa en escena el «murmuri indeflnit de la producció mateixa», no 
pas un món objectiu governat per la impersonalitat. En una escena qualsevol, entre aquests 
gestos accidental s, del tot insigniflcants peró repetits obsessivament, destaca una única figura en 
primer pla, privada de qualsevol contextualització ambiental, deslligada de qualsevol ancoratge 
espaciotemporal, pel qual pot procedir en el seu egocentric univers verbal en el qual el «jo» i 
el «món» coincideixen. 
A Rockboby (1981 ), de Samuel Beckett, la unitat del personatge es troba dissociada en una 
veu i un COS;2 a Mouser (1970), de Heiner Müller, la mateixa identitat es multiplica en múltiples 
personatges identics entre ells;3 Homletmoschine, del mateix autor, representa la seva tempta-
tiva de crear un personatge que Ilisqui entre diverses identitats possibles, sense flxar-ne cap en 
concret.4 
Aquestes obres posen en escena la perdua inequívoca del teatre com a genere dramatic, 
eludeixen les seves normes perque tracten la impossibilitat de crear un món de relacions que 
s'emmiralli en personatges que actuen, dialoguen i es confronten entre ells.Aleshores, en un món 
ja constru·[t de relacions -el teatre dramatic- aquestes obres presenten mons en els quals 
aquestes relacions són destru'ides i irrecuperables, en els quals les úniques veus que escoltem 
són les deis visionaris solitaris i moribunds. 
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El teatre de Thomas Bernhard és una reflexió cómica i sense pudor sobre tots els temes 
que es relacionen amb I'art dramatic. Lautor no critica la ideologia del teatre epic, com Müller; ni 
demostra la insostenibilitat de les convencions dramatiques. El teatre és un món que li ofereix la 
materia tragicómica amb la qual alimenta el seu vici d'«home de teatre» que odia el teatre. A les 
seves obres el lIenguatge no posa els individus en relació, sinó que trac;:a un abisme inabastable 
entre I'individu i el món, mitjanc;:ant els «solos» verbals; és la veu parlant la que predomina, amb 
les seves associacions, records i obsessions, mentre el cos és mortificat. Quina és la posició del 
subjecte envers aquest món-teatre? 
A Mínettí, Bernhard retrata la dimensió absoluta -el teatre és I'únic univers existent- en 
la qual viu el protagonista, un actor obligat a retirar-se deis escenaris que ha passat tota la vida 
interpretant El reí Leor, durant trenta anys, davant d'un miral1.5 Abans de deixar-se morir sota la 
neu, lIanc;:a el seu crit de rebuig del món: «El teatre és un art horrible» i «una horrible perversió», 
declama Minetti als vianants distrets del vestíbul de I'hotel on segueix esperant en va al director 
del teatre que I'ha invitat a fer una representació extraordinaria d'EI reí Leor. Com la mare d'Am 
Zíel, també Minetti proclama missatges desesperats de revolta, com ara «No hem de capitular». 
Aquests «no-personatges» que habiten al món-teatre de Bernhard són rebels que alimenten, en 
la seva solitud, valors oposats. Lluiten «contra les deixalles espirituals / contra I'obra d'art / contra 
la societat / contra I'obtusament». Lheroi d'aquest món-teatre és I'actor que ha de ser capac;: 
d'accions heroiques en una societat «que ha deixat de ferir-se fins a la mort ( ... )>>. El seu deure 
moral és interpretar contra el públic, no concedir-li un refugi en I'art, com passava amb I'art classic, 
que no turba I'espectador. «Lactor ha d'exhibir la seva presencia inquietant i res més / ha d'estar 
disposat a representar les conseqüencies deis propis gestos de rebel'lió (de fet, Minetti havia estat 
prohibit a tot els teatres de la seva ciutat, per haver rebutjat interpretar els classics)>>.6 
Els personatges en la dramatúrgia de Bernhard apareixen en un moment de curtcircuit 
entre una vitalitat en el passat i la seva immanencia en el present, que es produeix a través 
d'una evocació reiterada d'un fragment de la seva existencia, assumit com a absolut. Viuen en 
un temps immóbil que és indicatiu de la seva total exclusió del món, transportats en el vertigen 
d'un univers privat de centre. Dominats per una única pulsió -en el cas de Minetti, interpretar 
el rei Lear- a I'interior d'un espai metafísic i deshistoritzat. 
El món-teatre de Bernhard és un Iloc on es passa de la resistencia i I'obtusament a I'aquiescencia, 
poblat per personatges grotescos que apareixen en escena per darrera vegada per testimoniar 
la seva tragicómica negació del món tal com és i desapareixer per sempre més. Lescenari és 
I'espai liminar de contacte amb el món on I'escriptor i I'actor proclamen crides romantiques a 
la rebeHió com a practica de supervivencia i inciten a la revolta a un cor d'espectadors muts. El 
mecanisme autoreflexiu funciona en aquest text com un veritable comentari de I'autor de la seva 
obra, mitjanc;:ant la inscripció de I'autor al personatge, I'única veu parlant que ha redu'lt les altres 
figures presents en escena al mutisme, fent que el «jo epio) el pugui inundar amb el seu flux 
verbal. La instaHació de I'autor en el text, a les semblances deis personatges heroicament fallits, 
s'assembla a aquella que feia Tadeusz Kantor en escena, coHocant-se a un cantó de I'escenari, 
dirigint i testimoniant en silenci el mateix procés de representació d'un espectacle. 
Si el món ja no existeix i si el teatre és el món, oposar-se al teatre -no respectar les regles 
del genere i denegar-lo quant a teatre- equival a oposar-se al món. 
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Els textos de Heiner Müller són una reflexió i una demostració de la impossibilitat d'escriure 
drames, una crítica fero¡;: i rigorosa ja sigui al drama classic com al brechtia. A Orozio, Mouser, o 
Homletmoschine, I'autor inventa expedients que qüestionen el dispositiu teatral, la relació classica 
entre text i espectacle: Mouser esta escrit pensant que l' espectador del teatre miri l' obra i Ilegeixi 
el text al mateix temps, de manera que s'adoni de la naturalesa diferent de les operacions text-
espectacle. Diu Müller: «una representació teatral del text és possible a condició que es doni la 
possibilitat al públic de controlar I'espectacle sobre el text i el text sobre I'espectacle, a través 
de la lectura com una de les parts del cor i de les frases del protagonista ( ... )>>.1 
L:escriptor rebutja el caracter individual i psicologic del personatge i, en conseqüencia, la pos-
sibilitat d'un dialeg intersubjectiu, d'un conflicte portat per diferents visions del món.A Mouser,ja 
sigui al cor -la personificació de la justícia revolucionaria- ja sigui a un personatge A -acusat 
d'haver tr;ilt la revolució- s'atribueixen les mateixes frases, que vol dir que entre els dos rols 
-acusat i acusador- hi ha coincidencia, no contraposició. 
Homletmoschine és una magnífica «suma» de la complexitat deis motius que han sacsejat la 
maquina del teatre i la posició de I'escriptor en relació amb els desarticulats engranatges que es 
troben entre les manso La seva anomalia «dramática» es presenta immediatament: no trobem 
acotacions que expliquin com es relacionen els personatges en escena (lIum, objectes, sons, etc.). 
La inestabilitat de les identitats, de la presencia, deis temps verbals, deis modes expressius, confe-
reixen al text una complexa pluridimensionalitat: d'un capítol a I'altre (com a les obres brecthianes 
hi ha un títol per a cadascun d'ells), es passa del temps historie al present, de la forma narrativa 
al discurs directe. El text tracta de la temptativa d'eliminar les figures literaries del drama escrit 
Homlet, per salvar-les del Museu Teatre (capítollll, «Scherzo») al qual són destinats, i inserir-Ios en 
la contemporane'ltat (capítoIIV, «Peste a Buda / batalla per Groenlandia»). El recorregut i el sentit 
de I'obra es compleix amb la verificació de les conseqüencies que comporta I'actualització de la 
historia de Hamlet al present. Al primer capítol no hi ha físicament un personatge en escena, sinó 
un fantasma: <~o era Hamle'b>, una identitat que ha deixat de ser activa. L'esdeveniment d'acció 
dramatica veritable es troba en el tercer capítol, mitjan¡;:ant una especie de ritual orgiastic de 
desmembrament del cos-maquina de Hamlet i de celebració de la disponibilitat a assumir altres 
identitats. En el lIoc escenic descrit com «la Universitat deis difunts», té lIoc el ritus que allibera 
Hamlet i el seu drama de les obligacions del text preexistent, i el tornen disponible a actuar en 
el present de I'acció escenica. És en aquest espai de cementiri, poblat de morts, que succeeixen 
les úniques accions eficaces de tota I'obra: Hamlet és el visitant d'un museu que s'identifica amb 
ellloc teatral, habitat per molts personatges d'epoques diferents i on el passat es pot relacionar 
amb altres temps, el personatge pot mudar la identitat, i transformar les relacions (per exemple 
Ofelia fa I'amor amb Claudi). 
Si el text s'acabés en aquest capítol, Müller hauria realitzat una operació (no pas nova) 
d'actualització d'un drama classic. El problema, que no permet a I'autor d'assossegar-se en 
aquesta direcció, és que un cop obert el camí cap al procés de presentificació mitologica -que 
hauria hagut de consentir a I'escriptor el passatge de Hamlet de funció narrativa a personatge 
escenic- les figures preparades de la dansa orgiastica esdevenen fugisseres com aquelles del 
món deis somnis, inatrapables, intractables. 
La cadena de les identitats virtuals de Hamlet es genera a partir del rebuig de tornar a pro-
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posar en escena un fantasma literari. En el «Jo era Hamlet», en la no-coincidencia entre actor i 
personatge, s'obre la falla de les altres possibles identitats. Per romandre fidels a I'essencia del 
drama antic, el nou personatge ha d'assumir sobre seu el tracte de la rebeHió, perque fer teatre 
significa representar el drama de la revolució.Alliberat del vestuari i de la mascara del personatge, 
es troba en la condició de poder assumir altres identitats: un polític, un revolucionari, el mateix 
escriptor. Pero, com Ofelia, ha fracassat en la seva aspiració d'esdevenir personatge d'un nou 
drama, d'aquesta manera fracassa I'acció de I'interpret de Hamlet, que no pot participar en la 
revoluciá. Només pot deixar-se anar amb gestos de revolta, com ara destruir el cap de Marx, 
Lenin i Mao (gairebé una profecia ... ) La seva temptativa de construir un món-teatre fracassa 
perque -a diferencia del Hamlet shakespearia, per a qui el teatre és el lIoc de revelació de la 
veritat- per Müller és la Veritat la que ja no existeix. 
L'autoreflexivitat del teatre de Beckett és de naturalesa diferent respecte el de Müller o el de 
Bernhard: no és del teatre que parlen els seus textos, sinó del dispositiu teatral (I'espai), no la litera-
tura que el modela. Intenta posar en escena, en I'ambit literari, els elements mínims de I'escriptura 
escenica, no la dramatica, portant-Ios a un ordre analític. La infiltració de I'espai de la mimesis en el 
relat literari crea un mecanisme textual interessant i nou que confon encara més les idees sobre 
les definicions de genere, perque Beckett no es preocupa de demostrar-com Müller-Ia manca 
d'efectivitat de I'acció dramática, sinó que la reabsorbeix en I'espai del relat. La possibilitat de fer 
coincidir el món-el relat i I'escena-I'acció, la ruptura de les contraposicions entre mimesis i diegesis, 
sobreposar-se una sobre I'altra, és el camí indicat per Beckett, que pot portar fora de les formes 
adoptades per la dramatúrgia literaria moderna, ja sigui la classica-aristotelica o I'epica. 
Rockboby es construeix en el principi de la dissociació del cos i el moviment de la veu i la pa-
raula: hi ha una dona, en un baland, que repeteix una sola i identica paraula -«Més>>-- i una veu 
sense cos que pronuncia el discurs en Iloc seu. El mecanisme textual és semblant al d'/mpromptu 
d'Ohio: del relat emana una acció que assumeix el rol d'acció dramatica. De fet, aquest crescendo 
de I'acció verbal, constitu'¡l pel relat de la mare que es precipita amb el baland per I'escala, cor-
respon a I'acció física de la dona al balancí que fa I'acció dita per la veu. A /mpromptu d'Ohio els 
protagonistes són un lector i un oient, ambdós físicament presents en escena, «el més semblant 
possible d'aspecte», ambdós asseguts en una taula, amb la diferencia que el lector té un Ilibre 
obert davant seu. Allo que el lector explica és el mateix que succeeix en escena: el contingut del 
text coincideix amb el contingut de I'acció escenica. El relat, expressat en tercera persona i en un 
temps verbal passat, ens transporta a un altre espai-temps i és al mateix temps, com en el drama 
epic, el relat de quelcom que esta succeint a I'espai virtual de I'escena, en un present processual 
que desvela, a mesura que avanr;a, la coincidencia de I'acte de narrar amb I'acció escenica. 
Els personatges que poblen aquestes obres no tenen cap referencia iconogrfaficosocial que 
els identifiqui, no pertanyen a un temps i un espai definits: s'ofeguen en ells mateixos, solipsística-
mento en una recerca desesperada de I'altre que es manifesta mitjanr;ant els «dialegs aparents». En 
Iloc del personatge trobem una funció epica, I'autorepresentació deis propis fantasmes mentals. 
L'intercanvi del dialeg ha abandonat el camp del torrent verbal incontrolat i sense rumb, a favor 
de la impotencia de la paraula. 
Una categoria literaria com la del «monoleg interior» és inadequada per descriure la situació 
de la dramatúrgia actual: no existeix un tot del text i I'escena que englobi I'autor, el món i els 
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seus personatges formant una unitat significant, «en comptes d'aixo, fragments anonims: este-
reotips, clixés, visions i fórmules fetes arrosseguen en una mateixa descomposició el món etern 
i la interioritat deis personatges».8 No hi ha més tonalitats dominants i concatenacions: cada 
situació val per ella mateixa, no té prolongacions. La ruptura sensomotora, de que parla Deleuze, 
que apareix en el cinema de postguerra, de la «imatge-moviment» a la «imatge-temps», s'ha 
verificat també en el teatre contemporani: les situacions es presenten sense sortida, per tant els 
personatges no tenen possibilitat d'acció i reacció. 
La natura en la qual els personatges de Beckett, Müller i Bernhard es troben contribueix a 
radicalitzar (tematicament i constructiva) I'estranyament de I'individu enfront d'una experiencia 
interhumana concreta: són espais de passatge, d'experiencies ocasionals (com el vestíbul d'hotel 
on Minetti espera el director) o Ilocs éúllats i privats. De la mateixa manera que s'ha dissolt 
el dialeg, el nexe entre personatge i ambient circumdant s'ha trencat, i I'espai esdevé simple 
contenidor de I'acció verbal, enva'lt de relats que no li pertanyen. Són «espais qualsevol» on la 
paraula, alliberada del seu ancoratge dialogic i espacial, assumeix les direccions més diverses. És 
molt significatiu i pertinent el que escriu Deleuze a proposit del cinema contemporani: <óón 
situacions purament optiques i sonores, en les quals el personatge no sap com actuar; espais 
en desús on abandona I'experimentació i I'acció per entrar en fuga, en un constant anar i venir; 
vagament indiferent a allo que li succeeix, indecís».9 
Com ha de ser I'actor que aquests textos requereixen? 
A partir del moment en que el personatge ja no té una identitat determinada ni es relaciona 
amb el món que I'envolta, la seva acció queda sovint redu'ida a un simple aflorament verbal; 
el «no-personatge» es troba inserit en un mecanisme que el redueix a element fragmentari i 
inconscient de la situació dramatica, que rep la seva sanció deis elements externs -I'autor i 
I'espectador-, per la qual cosa I'espai extraescenic adquireix una gran importancia. L'espectador 
ja no s'identifica amb el personatge, ara es veu obligat a sintetitzar; retrobar un camí en una 
obra multidimensional. 
Al mateix temps, I'autor; en Iloc de desapareixer de I'obra construint un univers autosuficient, 
deroga la convenció de la impersonalitat i usa els personatges com a portaveus immediats del 
seu pensament, instaurant un dialeg extraescenic entre platea i escenario 
La desarticulació interna i externa del personatge frustra I'eficacia de tecniques convencionals 
com ara la reminiscencia stanislavskiana o I'estranyament brechtia. 
La practica actoral que els textos més extrems semblen consentir es redueix a la paraula 
com a substancia sonora, una paraula que prescindeix del dialeg eficac;:, de la gestualitat Iligada 
a I'acció i al discurso L'actor ha de donar veu a histories i cites o bé deixar-se transportar per la 
logorrea egocentrica, les modalitats expressives de la qual van de la oratoria a la total atonia, de 
la implosió del xiuxiueig mental a I'explosió del crit i de la protesta desesperada. Emergeix la 
idea de I'actor com a atleta de la paraula que faci de la seva veu un instrument dúctil, els dots 
de la qual siguin més properes a aquelles del músic (o'ida, sentit del ritme, rapidesa en l'ottoCCQ, 
memoria, precisió cronometrica). 
El cos de I'actor funciona com a suport de la veu, es paralitza en automatismes gestual s, no 
té presencia escenica, oblidat en el vertigen verbal, no acompanya amb el gest i I'expressió el 
significat psicologic de I'acció i la paraula. 
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El burlesque 
Si en els textos literaris amb destinació teatrall'habilitat física de I'actor és negada a favor de 
la seva performance vocal, en la dramatúrgia de I'espectacle, en canvi, la ruptura de les relacions 
entre escena i personatge, del desenvolupament encadenat de les accions, la negació deis per-
sonatges com a unitat dialectica entre «jo» i el món, porten a un primer pla el cos i les seves 
postures que teatralitzen els gestos i les actitud s quotidianes. 
Als textos literaris es posa en escena una paraula sense cos, als espectacles teatrals, en canvi, 
es posa en escena la performativitat d'un cos que es fa escena, espai, objecte, i que desafla la 
paraula en una competició d'igual a igual. 
El cos ha esdevingut protagonista absolut d'un teatre on els personatges ja no tenen només 
una veu, són les veus, o bé els modes vocal s del protagonista (o murmuris en els espectacles 
de Carmelo Bene) els que esdevenen els únics i autentics personatges. De la mateixa manera 
el personatge és redu'lt a la gestualitat del cos, seguint el model deis cantants de rock-and-roll i 
deis protagonistes de les peHícules d'Andy Warhol. 
En comptes de les relacions interrogatives entre els personatges, trobem les relacions del 
cos amb els objectes deis quals sorgeix la performance de I'actor i les ocasions per desplegar 
les postures del seu coso El conflicte entre protagonista i deuteragonista és substitu'lt pel des-
encontre entre el cos i els objectes, pels obstacles que els objectes interposen a la seva «presa 
de consciencia del món». 
Aquesta dimensió, que Deleuze denomina burlesque, redeflneix la relació entre objectes, 
espai i actors segons una nova escala de valors, que és la imaginada per Antonin Artaud en els 
seus guions cinematograflcs. En aquests guions els protagonistes es traslladen constantment en 
I'espai, el recorren en totes les direccions possibles, sense pausa, perque privats tant de destí 
com de motivacions és amb el trasllat incessant d'objectes i figures que I'emplenen: és I'espai 
mateix que es mou i es transforma, adquirint una dimensió temporal. 
Els textos estan poblats d'objectes que transformen el seu aspecte per efecte de la lIum que 
canvia d'intensitat i de color: es troben fora de temps i de Iloc, i els gestos deis actors també es 
veuen alterats i modiflcats per I'alentiment. 
No hi ha cap diferencia entre actors i objectes, tots dos es troben en un primer pla: la brillantor 
de la punta d'un ganivet no es diferencia en absolut de I'espurna d'una mirada en un rostre. 
Succeeix el mateix amb els sons i les veus, la Ilum i la música: ocupen un espai, esdevenen 
elements concrets i actius, autonoms i deslligats deis objectes i figures de les quals emanen. «Les 
veus es mouen per I'espai com si fossin objectes» escrivia Artaud a Lo Revolta du boucher. 'o Situat 
fora de camp, el so és desarticulat respecte a la font d'emissió, el «cos concret», com passa a 
Promet de mise en scE:ne pour Lo Sonate des spectres de Strindberg. 
Si els elements escenics passen de ser inanimats a animats, també el cos huma esdevé en 
escena dúctil i maHeable, subjecte a contorsions, gesticulacions i sacsejades, com una línia que 
es mou en I'espai i canvia constantment d'aspecte. 
Artaud fa apareixer aquesta «objectualització del cos de I'actor» en els fllms comics, on 
-com en els guions artaudians- I'individu passa per inflnites i imparables peripecies amb un 
ritme frenetic, sense aturar-se davant de cap obstacle: Ilan<;:ar-se per la flnestra i resultar iHes, 
caminar fent equilibris per la cornisa d'un gratacel ... 
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Deleuze, a la seva analisi condu'ida sota la presencia del bur/esque al cinema, fa referencia a 
actors com Charles Chaplin, Buster Keaton o Jerry Lewis. En teatre, una tradició del bur/esque 
més enlla d'Artaud pot trobar-se en els espectacles de Meierhold i Eisenstein, en els quals el 
desenvolupament de situacions comiques, de gags, el «muntatge de les atraccions», intenten 
produir una escena entesa com a «maquina organica» de tot un moviment.
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Darrerament, el bur/esque constitueix el camp d'experimentació privilegiat d'un autor com 
Giorgio Barberio Corsetti, que en els seus espectacles sembla continuar idealment I'escena 
meierholdiana. «Si he de pensar en un parentiu, penso en la manera de procedir de Meierhold 
o en el muntatge de les atraccions d'Einsestein. A nosaltres ens interessava el cos com a part 
d'un paisatge o d'un tot. Llavors era contínuament interromput. com a certs quadres futuristes, 
on hi ha una ruptura del moviment i del coso La idea era que els materials i tota I'escena fossin 
la continuació del moviment de I'actor i viceversa, que el moviment de I'actor fos la continuació 
de l'escena».'2 Ja no hi ha lIoc per a I'oposició entre elements mobils i immobils, I'espai ja no és 
un contenidor d'accions, sinó el motor del relat escenic, un principi dinamic al mateix nivell que 
la mobilitat plastica de I'actor; que es transforma segons el ritme i el respir deis seus moviments, 
de la seva aparició i desaparició, en ser deglutit per les parets que s'obren falsament: butaques 
que es transformen en mans que escanyen, passareHes que fan practicable I'espai aeri i mantenen 
els cossos sospeso s com si no tinguessin pes ... Entre espai escenic, vestuari, moviments, gestualitat 
i mascara de I'actor s'estableix un continuum espaciotemporal plastic i visual. Els personatges 
deis seus espectacles -des de Cuori stroppoti (1983) flns a ///egno dei vio/ini ( 1989)- tenen un 
equilibri posat en risc contínuament, estan a punt «d'elevar-se o caure» (Benjamin), tendeixen 
a desapareixer amb qualsevol trencament, a convertir-se en éssers inanimats, institueixen una 
intercanviabilitat entre subjecte i objecte, entre dins i fora de la consciencia, entre cos real de 
I'actor i la posada en imatge al monitor; entre real i virtual (Lo comero ostrotto, 1987). 
A Cuori stroppoti, per exemple, cada variació de I'escena (la pluja, el carrero el mur;l'interior; el 
passadís, I'exterior; el pati) representa una transformació de I'espai, de les situacions i el ritme de 
I'espectacle. Aparentment. cada escena funciona independentment. pero en efecte esta unida a 
la següent mitjan<;:ant relacions connectades amb el desenvolupament narratiu. 
L'espai escenic d'///egno dei vio/ini és un gran cub de fusta que s'imposa amena<;:ador en al<;:ar-
se el teló, mai a plena Ilum, presencia que es compon i descompon per formar diferents espais 
escenics practicats per quatre actors en el transcurs de la historia. Essencialment esta compost 
per un nivell inferior i un de superior, un interior-I'apartament- i un exterior, dos espais actuats 
simultaniament i comunicats, mitjan<;:ant escotillons que s'obren sobtadament i deixen caure els 
personatges, portes on apareixen presencies inquietants, parets per escalar. .. És una capsa casa 
que s'enfonsa, es desdobla, es trenca, gira sobre ella mateixa, es multiplica i flnalment es reclou 
com a I'inici, com Lo coso desmuntob/e de Buster Keaton. 
Els herois que habiten aquests espais transformables i amena<;:adors no es distingeixen deis 
elements del paisatge en el qual estan inscrits. 
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